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Ksiądz Marek między mistyką a patriotyzmem – próba 
odczarowania 
 
Historia narodowa między mitologizacją a pesymizmem historycznym 
Zainteresowanie historią należy bez wątpienia do głównych rysów romantyzmu, nie tylko 
polskiego. W Polsce to zainteresowanie przechodzi w konfrontację z historią. Pierwsza taka 
konfrontacja przypada na lata 20. XIX w., gdy romantycy przekonują się, że ich nowy język 
dociera do czytelnika inaczej i bardziej bezpośrednio niż język ich przeciwników spod znaku 
klasycyzmu – że język ten działa. Młodzi poeci romantyczni już w okresie przed Powstaniem 
Listopadowym tworzą teksty, w których historia rozumiana jest tak, że – jak w Wallenrodzie 
Mickiewicza – może przejąć i poruszyć współczesnych. Po powstaniu historia staje się 
zobowiązaniem literatury. Romantycy – inaczej niż ich oświeceniowi poprzednicy – 
interesowali się nie rewizją historii, lecz jej potencjałem kształtowania teraźniejszości, a po 
1831 r. – zwłaszcza przyszłości. Romantyczni „archiwiści”, jakich po Herderze napotykamy 
wszędzie w Europie, stają się w Polsce mitotwórcami i mistagogami. Ale nie całą historię da 
się przemienić w mit. Przy próbach patriotycznej interpretacji historia – nowsze dzieje XVIII 
w., w szczególności dzieje Rzeczypospolitej na Ukrainie – odzywa się niekiedy jako 
dekonstrukcyjny kontrtekst. Już Zamek kaniowski Goszczyńskiego z 1826 r. ujawnia  granice 
mitologizacji i w klęsce mitu ociera się o pesymizm historyczny, sprzeczny z teleologią 
historii i nowym myśleniem w duchu budowania narodu. Z pesymizmem historycznym 
stykamy się przed powstaniem i w okresie popowstaniowym także u innych przedstawicieli 
szkoły ukraińskiej, tendencja ta pojawia się najpierw w Marii  Malczewskiego w 1824 r., a w 
dwadzieścia lat później wybucha raz jeszcze w Śnie srebrnym Salomei. Pesymizm 
historyczny ugruntowuje inną tradycję romantyzmu szkoły ukraińskiej i wymija skądinąd 
bezwzględną cezurę powstania. 
 
Szczególna rola Księdza Marka 
Ksiądz Marek, ściśle związany z jednoczesnym Snem srebrnym Salomei, należy również 
do tradycji ukraińskiej, ale wyłamuje się z  szeregu tekstów pesymizmu historycznego i z 
wielkim patosem oraz wielorakimi zmianami i przesunięciami w stosunku do 
dotychczasowej poetyki późnoromantycznej, od czasów Balladyny w kolejnych tekstach 
wygrywającej romantyczną ironię, tworzy nowy mit historyczny, który znajduje oparcie w 
prostym ludzie i dla niego oraz wespół z nim budowany jest przez kapłana, jako jego 
duchowego reprezentanta. Szczególna rola w tradycji ukraińskiej podkreśla wysoką rangę 
projektu mitycznego. 
Odbiorcy pojęli tak wyróżnione znaczenie tekstu. Ksiądz Marek staje się faworytem w 
recepcji Słowackiego, przynajmniej w polskiej recepcji dwudziestowiecznej, wiek XIX 
bowiem, idąc za głosem naocznego świadka, Wybickiego, raczej podejrzliwie traktował 
mistyczne egzaltacje autora.
1
 Interpretacja Księdza Marka w wielotomowej i do dziś 
kanonicznej monografii Kleinera, publikowanej już od 1919 r., jest nie tylko znamienna dla 
owego entuzjazmu – to raczej wielka mowa pochwalna niż analiza tekstu – ale także 
wyznacza główną linię późniejszej oceny. Recepcja powojenna nie zrewiduje mistycznej 
lektury Kleinera, ale – głosami Treugutta, Rymkiewicza, Kowalczykowej, Witkowskiej czy 
Piwińskiej – wciąż jej przyświadcza. Niekiedy wydaje się jak gdyby mistyczne kazanie 
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głównego bohatera nadal miało moc zaklęcia. Rymkiewicz mieni Księdza Marka 
największym arcydziełem Słowackiego: „Nie ma wątpliwości, że poeta, pisząc swoje wielkie 
(może największe) arcydzieło, utożsamiał się z księdzem Markiem – może nawet uważał go 
wówczas za jedno ze swoich poprzednich wcieleń”.2 Niczym mistyczna mowa zdanie to każe 
nam się poruszać niejako spiralnie wzwyż. Wszystkie instancje tekstu zbiegają się ze sobą: 
bohater, tekst i autor, ten ostatni zarazem jako poeta i jako człowiek. 
Dominującej mistycznej lektury dramatu Słowackiego nie da się po prostu obalić, nie jest 
to zresztą celem niniejszych wywodów, można ją tylko inaczej skontekstualizować i 
zróżnicować. Mistyczne rozumienie dramatu wspiera się na tekście i na autokomentarzach, 
przytaczanych w większości interpretacji, toteż nie musimy ich tu powtarzać. Ksiądz Marek 
tworzy wraz ze Snem srebrnym Salomei coś w rodzaju podwójnego tekstu, przy czym 
pierwszy dramat w horyzoncie późniejszej Genezis z ducha jest jak gdyby 
urzeczywistnieniem nowego języka duchów, drugi natomiast wskazuje ten język tylko ex 
negativo.
3
 Polscy interpretatorzy, raz poznawszy i uznawszy mistyczną mowę bohatera, 
zachowują się w większości tak, jak gdyby sami zamknięci byli w mistycznym dramacie, w 
którym chodzi o to, by zainicjowaną przez Marka wykładnię obrony Baru kontynuować i 
samemu włączyć się w patriotyczny projekt przyszłości. Ta lektura uzasadniona jest w 
płaszczyźnie estetyki recepcji przez sam tekst i, co ważniejsze, w politycznej sytuacji Polski 
do 1989 r. także usprawiedliwiona w wymiarze polityki kulturalnej. Dziś sytuacja uległa 
zmianie. Uderzające zainteresowanie późnym, mistycznym Słowackim od końca lat 70. 
odwlekło moment korekty. Edward Kasperski, zdecydowanie spoza IBL-owskiego 
środowiska, do którego należą wszyscy wyżej wymienieni i które, rzec można, wiedzie prym 
w zarządzaniu spuścizną Słowackiego, odważył się w nieco polemicznej pracy Dyskurs 
barski. Judyta i żydzi w „Księdzu Marku” Juliusza Słowackiego4  dokonać wyłomu i obrał 
temat żydowski za platformę swojej antypatriotycznej lektury. 
Mistyczna siła słowa gubi się, jak wiadomo, gdy wyjąć ją z niezbędnego kontekstu 
sakralnego. Sam dramat w tekście i w kontekście tworzy heteroteksty, przeciwstawiające się 
albo wymykające  mistycznemu słowu. Tekst żydowski jest z pewnością najważniejszym, ale 
nie jedynym takim heterotekstem. 
 
Ksiądz Marek w kontekście literatury barskiej 
Mickiewicz w Prelekcjach paryskich (13, 14, 15) z 1842 r. autorytatywnie uznał temat 
Baru za mesjanistyczny temat przyszłej Polski:  
Jak już powiedzieliśmy zawiązanie konfederacji barskiej kładło kres walkom dawnych stronnictw: 
wywracała ona polityczną budowę starodawnej Polski, zwiastowała Polskę nową. Hasło konfederatów 
głoszących, że walczą tylko za wiarę, niepodległość i wolność ojczyzny uderzało równie w króla, w 
dawne stronnictwo Czartoryskich i partię możnowładców.5 
Wywody Mickiewicza stały się następnie bez mała absolutna wytyczną  ujmowania i 
rozumienia konfederacji barskiej w twórczości i w recepcji. Ksiądz Marek, jak potwierdzają 
badania, nie stanowi tu wyjątku, mimo albo właśnie dlatego, że Słowacki w Horsztyńskim, a 
zwłaszcza  w opublikowanej wówczas wersji Beniowskiego  – do którego odnosi się lub 
mogłaby się odnosić uwaga Mickiewicza o niestosownej przy wzniosłym temacie tradycji 
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scottowskiej – nakreślił  najpierw inny  obraz Baru i karmelity Marka. Mickiewicz w 
Prelekcjach paryskich reaguje na klimat entuzjazmu dla Baru, znajdujący wyraz w polskiej 
literaturze końca lat 30 XIX w., z Pamiątkami Soplicy  Rzewuskiego i Trzema wieszczbami 
Siemieńskiego z 1841 r. na czele.6 Lista jednak nie kończy się na tych dwóch utworach. Już 
we wczesnych latach 30. Wincenty Pol i Dominik Magnuszewski  pisali wiersze na cześć 
konfederacji, a pod koniec lat 30. Goszczyński przystępuje do pisania Proroctwa księdza 
Marka, które pozostało fragmentem. Wspólnym mianownikiem większości tekstów sprzed 
1842 r. jest to, że – z wyjątkiem Rzewuskiego – zawsze uwydatniają w duchu patriotycznym 
związek późniejszego powstania z konfederacją, zarazem jednak nie absolutyzują mitu 
bohaterów Baru i księdza Marka. Dzieje się tak dlatego, że w liryce Pola i 
Magnuszewskiego, na długo przed Rzewuskim, legendy i patriotyczne postaci 
zapośredniczone są zawsze przez wspomnienia. Dla otwartej struktury wspomnień 
konstytutywny jest ustny przekaz gawędy szlacheckiej, formy literackiej przypisanej do 
określonego stanu.7 
Wspomnienia konstytutywne są także dla dramatu Horsztyński. Inaczej niż u Pola czy 
Magnuszewskiego, pamięć tytułowego bohatera o czasach Konfederacji nie rzutuje 
jednoznacznie na teraźniejszość roku 1794, przeciwnie,  dramat rodzinny, w którym 
Horsztyńscy i Kossakowscy uczestniczą za sprawą licznych nieprawowitych związków 
erotycznych, wikła się wskutek tego jeszcze bardziej. Młody Szczęsny, syn legitymisty i 
zdrajcy sprawy narodowej Szymona Kossakowskiego oraz uwodziciel żony oślepionego w 
Barze Horsztyńskiego, nie może w swoim innym romantycznym Ja przełamać immanencji 
dramatu i jeszcze bardziej go pogłębia. Wprowadzony jako romantyczne alter ego  i Kordian 
jednocześnie, Szczęsny jest upostaciowaniem zawiedzionych oczekiwań. Bar zostaje w ten 
sposób wykluczony podwójnie, na płaszczyźnie akcji albo tematu, przez prywatną i 
patriotyczną zdradę wobec niegdysiejszego bohatera i całej tradycji Baru oraz na meta-
płaszczyźnie poetyki romantycznej, reprezentowanej w utworze przez Szczęsnego. W 
Beniowskim  Słowacki wymija obie pułapki przedstawiania Baru. Romantyczna wyobraźnia 
dominuje nad tematem – czy będzie to temat historyczny czy miłosny w duchu 
walterscottowskim; ironia w rozumieniu romantycznym zachowuje suwerenność, nie 
rozmywając historycznej materii konfederacji. Ironia – przy udziale głównego bohatera i 
niezależnie od niego – uruchamia semiozę i steruje nią niepodzielnie, nawet w opisie 
karmelity Marka: 
Kto by tam zajrzał, myślałby, że który 
Z Ojców Kościoła siedzi z gołą głową 
I po natchnienie patrzy w ciemne chmury, 
A zaś aniołek, rączką rubinową 
Dotknąwszy białéj jak kamień tonsury, 
Wyciąga z głowy tęczę brylantową, 
Podobną róży z gwiazd lub pełnéj malwie... 
Gdy starzec siedzi na orle lub na lwie. (IV, 33-40) 
 
Marek w tym opisie wystylizowany jest ironicznie na  wizerunek świętego, przy czym 
barokowa reprezentacja obrazu i tekstu, sentencja na wstędze, którą anioł wyciąga z głowy 
świętego, łączy w tym samym medium językowym wyobraźnię i ironię. Barok funkcjonuje 
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tu jako figura stylistyczna, a nie jako figura symboliczna. Święty mąż nie ukazuje się w aurze 
wzniosłości, lecz pozostaje elementem romantycznej ironii, która wprawdzie nie zna granic, 
ale kocha się w formie, toteż zawierza raczej plastycznemu ukształtowaniu niż 
usensownieniu. Gawęda szlachecka przeobraża się tu w wyzwoloną romantyczną 
improwizację, której pożywką jest już nie wolność stanowa, ale wolność absolutnego Teraz 
wyobraźni. Romantyczna ironia w Beniowskim  wiąże wzajem ze sobą rozmaite postaci, ale 
też pozwala im stać jedna obok drugiej. Układ pionowy zapada się w układ poziomy. Nie ma 
hierarchicznego porządku, jaki Słowacki zbuduje w Księdzu Marku. 
Dystans i pozycja zewnętrzna wobec historycznemu mitu barskiego,  który prezentuje się 
bezpośrednio w sylwetce i mowie karmelity Marka, wydają się w omawianej wyżej 
twórczości lirycznej innych poetów i we własnej twórczości Słowackiego czymś na kształt  
nici przewodniej, która tekstom romantycznym pozwala zachować autonomię bądź znaleźć 
właściwe miejsce do konfrontacji z fascynującym, choć obcym mitem Baru. Zewnętrze – jak 
w wierszu Pola – można stopniowo tuszować i przezwyciężać patriotycznym porywem, ale 
można je też utrzymać – jak u Słowackiego – i uznać za ośrodek romantycznej literatury 
barskiej. W Księdzu Marku, jak zobaczymy, Słowacki będzie się starał to pokonać 
dramaturgicznym tour de force. Szczególnie interesujące jako przykład przezwyciężania 
zewnętrznej pozycji wobec mitu lub mitologizacji Baru  są Trzy wieszczby Siemieńskiego, 
opublikowane w 1841 r. w Paryżu – utwór, który w niektórych rozwiązaniach wydaje się 
pre-tekstem dramatu Słowackiego. W środkowej części poematu, poświęconej proroctwu 
księdza Marka, zewnętrzna pozycja słuchaczy i towarzyszy kaznodziei w stosunku do 
profetycznego wtajemniczenia samego Marka ma charakter autonomiczny, co podkreśla 
zmiana gatunku w obrazie publiczności. Reakcja towarzyszy przedstawiona jest scenicznie, 
wystąpienie Marka jest statyczne, kaznodzieja mówi najpierw ze sobą, a potem wobec 
innych, ale nie z nimi. Reakcja zgromadzonych – co ważne dla jej semantyki – stanowi 
oprawę kazania, jest wielogłosowa, zachowuje własny porządek i nie kieruje się 
patriotycznym porządkiem mistycznego posłania. Ze względu na to ujęcie poemat 
Siemieńskiego nabiera rysów teatralnych. Goszczyński, którego improwizacja do Proroctw 
ks. Marka  z lat 30. XIX w., nie ukazała się w swoim czasie, robi z karmelity uniwersalne Ja 
romantyczne, tzn. włącza mit i proroctwa Marka w obręb poetyki romantyzmu i w ten sposób 
przezwycięża zewnętrzność. Przemiana mistagoga z Baru w romantycznego poetę zagraża 
jednak historycznemu mitowi, a zarazem mitologizacja poety  przez silną zależność od 
Mickiewczowskiej Wielkiej Improwizacji Konrada ulega dekonstrukcji jako mowa 
nieautentyczna i obca.     
 
Mistyczna poetyka dramatu albo inscenizowany dramat duchów  
Według Witkowskiej Ksiądz Marek stanowi zwieńczenie barokowych dramatów 
romantycznych Słowackiego.8 Ta historycznoliteracka ocena potwierdza wcześniejszą 
poetologiczną obserwację Rymkiewicza. Rymkiewicz – w ważkiej pracy o poetyce 
Słowackiego z 1981 r.9 – mówi o koncepcji postaci, ich dwoistości, ale nie o koncepcji 
dramatu, od czego tu wychodzimy. Sen srebrny Salomei,  tekst wielorako sprzężony z 
Księdzem Markiem, operuje prostym, ale tym bardziej rygorystycznym, a przez to 
skutecznym konceptem teatralnym frenetycznego zewnętrza, które ukazuje się jedynie w 
teichoskopii, i scenicznego wnętrza  życia rodzinnego. Ksiądz Marek jest wprawdzie również 
tekstem zwartym, co ma swoja wagę wobec koncepcji dramatu otwartego, jaka skądinąd 
przyświeca Słowackiemu, nie wykazuje jednak żadnej jednoznacznej struktury dramatycznej, 
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jak Sen srebrny Salomei, gdzie punktem wyjścia jest historyczne zdarzenie. W Księdzu 
Marku dramatyczne zdarzenie, upadek Baru, nie jest przedstawione w akcji, za 
pośrednictwem działających lub opowiadających osób. Dramat jako interakcja aktorów 
kończy się niejako już na początku, w pierwszej scenie pierwszego aktu, gdy świeccy i 
duchowni dostojnicy odwracają się od karmelity, który chce porwać miasto do beznadziejnej 
obrony przed atakującymi Rosjanami,  i opuszczają Bar. Dramat, który się następnie toczy, 
to zasadniczo dramat Marka, córki zamordowanego rabina Judyty i Kosakowskiego, którego 
pociąga nie idea konfederacji, ale czyn jako taki. Z tych trojga, wielorako ze sobą 
powiązanych, działają przede wszystkim postacie wokół Marka, nie on sam. Akcje – jak 
zabójstwo rabina, ojca Judyty, za co odpowiedzialność ponosi Kosakowski, miłość 
Kosakowskiego do Judyty, zdrada Judyty, która wydaje miasto Rosjanom, i jej późniejszy 
przełom wewnętrzny, kiedy podpala szpital, gdzie leżą chorzy na dżumę rosyjscy żołnierze, 
przełom  wywołany wiarą w posłannictwo Marka i prowadzący nawet do konwersji – to 
wszystko nie jest właściwie uobecnione, nie staje się ciągiem zdarzeń, który łączy postaci i 
kieruje semiozą dramatu. Wreszcie w płaszczyźnie dramatycznej nieobecny jest też  
najważniejszy dla politycznej koncepcji utworu nowy aktor, mianowicie lud, który już w 
tekście Goszczyńskiego uzyskuje doniosłe znaczenie i uzasadnia przemianę dawnej wolności 
stanowej, bronionej nowymi środkami przez konfederację, w nową wolność narodową, 
wspartą od dołu. U Słowackiego postacie powiązane są ze sobą tylko na płaszczyźnie 
symbolicznej, wyższej albo metafizycznej. Zwracał na to uwagę już Rymkiewicz. Ta 
płaszczyzna znaczeniowa nie jest jednak pokazana na scenie, co radykalnie różni Księdza 
Marka od dramatu barokowego, który zawsze zasadza się na możliwości uobecnienia. 
Ponieważ sens nie rozgrywa się na scenie, ciąg zdarzeń znajduje przedłużenie w wykładni, 
dostarczonej przez relację teichoskopiczną – w tym utworze stosowanej przez Słowackiego 
jako dominujący środek dramatyczny. Dramat zaczyna się też znamiennie od 
teichoskopicznej opowieści o kazaniu Marka, wzywającym  społeczność szlachecką do 
czynu, a nie od samego kazania. Teichoskopia, jak już wspomniano, nie ma jednak wyraźnej 
funkcji dramaturgicznej ani poetologicznej, jak w Śnie srebrnym Salomei, gdzie historyczne 
zdarzenia rozgrywające się wokół polskiego dworu pojąć można tylko jako zdarzenia 
frenetyczne, domagające się epickiej relacji.       
Przy opisie dramaturgii nieuchronnie staje przed nami główny problem tej sztuki: stale 
grożące rozejście się płaszczyzny akcji i płaszczyzny znaczenia. Zaraz na początku 
otrzymujemy w tej mierze ważną wskazówkę. Marek cudem przekonuje szlachecką 
społeczność, że obrona Baru  leży w zamiarze Boga (I, 503 i n.). Ten cud dokonuje się za 
sprawą retoryki kapłana, inaczej mówiąc: zdarzenie jest następstwem słowa, jest 
zapoczątkowane przez znaczenie. Tak bezpośrednia forma posługiwania się opatrznością 
Bożą musi budzić też nieufność co do ważności znaku, o czym świadczy ironiczna replika 
Marszałka: 
Czyli to boskie świadectwo 
I głos, który z niebios gada? 
Czy zrządzenie przypadkowe? 
O to nie zachodźmy w głowę. 
A jeśli takie portenta 
Brać nam za rozkazy z nieba? 
To harmata rozpęknięta 
Mówi... że wyjeżdżać trzeba 
Unosząc ducha i serce. (I, 514-522) 
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Jeśli można dowolnie posługiwać się cudem, można również dowolnie wykładać jego 
znaczenie. Po wycofaniu się konfederatów pod wodzą Krasińskiego, co odbywa się zaraz po 
tej scenie, Marek ostaje się bez medium refleksji, pozbawiony jest ironicznego vis-à-vis albo 
zewnętrza i grozi mu absolutne zamknięcie w misji, wciąż na nowo wspieranej cudami. Ta 
autosakralizacja domaga się przełamania, które nie może nastąpić już  bezpośrednio, jak na 
początku, lecz tylko pośrednio. 
Instancją refleksji staje się na końcu sztuki Judyta, już nie jako postać łamiąca tabu, a 
tym samym heretycka, lecz przemieniona, nawrócona. Judyta opowiada nam o cudownym 
ponownym ocaleniu pochwyconego i umęczonego przez Rosjan Marka, ale jej opowieść nie 
ma znamion ironii – jak relacja Marszałka – nie  podąża też za kanoniczną formą żywotów 
świętych, lecz jawnie szuka sobie wyrazu literackiego i w odniesieniu do sacrum  wybiera 
niczym niechronione zewnętrze wolnej wyobraźni: 
Kosakowski 
Ale go pletniami zbito?  
Judyta 
A kto tego bicia liczył? 
Jego palmami zakryto 
Słonecznymi od niebiosów; 
A kat się na śmierć zaćwiczył 
I szedł krwią kapiący z włosów, 
W koszuli, cały rumiany, 
Przez siebie zakatowany 
Na śmierć... i umarł w szpitalu. (III, 108-116) 
 
Rymkiewicz utożsamia drugą naturę Marka z Chrystusem. W samej sztuce Marek 
ukazuje się jako „Chrystus z Baru” (89). Cuda umęczonego Marka, o których Judyta na 
początku trzeciego aktu opowiada Kosakowskiemu, to stacje męki Chrystusa, ale właśnie z 
racji swej cudowności zatracają charakter imitatio Christi. Cuda, jeżeli nie są ugruntowane w 
boskości, nie odsyłają do boskości, mają w sobie zawsze coś z herezji. U Marka cuda 
odsyłają do samej postaci, jako jej potwierdzenie – na początku – i ocalenie – na końcu. 
Marek naśladuje Chrystusa nie w płaszczyźnie życia, ale w płaszczyźnie chrześcijańskiej 
wykładni życia. Nie jest postacią mistyczną, która przez radykalną imitatio Christi  w życiu 
może zatracić własną jaźń, ale prorokiem, głosem, który jako taki i właśnie jako taki 
ustanawia się absolutnie. 
Jako upostaciowanie słowa Marek stoi pomiędzy nieco spóźnioną barokową retoryką 
kaznodziejską a nowym wyzwolonym słowem poetyckim i w tej ambiwalencji naiwnej 
prostolinijności i złożonego obrazu niekiedy przypomina późnobarokowego poetę Bakę. 
Problematyczność takiej postaci albo autoprezentacji ujawnia się  przede wszystkim w 
autoprezentacji:  
Więc się nie dziw, że tak błyskam 
Jak Mojżesz duchem natchnięty, 
Żem jest jako ów Jan święty, 
Widzący to - co ja widzę... 
Bo zaprawdę - jestem w lidze 
Z duchami i ze świętemi! 
A chociaż niski na ziemi, 
To duchy okryte zbroją 
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Na ramionach moich stoją! 
I kończą się gdzieś w bezkońcach, 
W świecie - gdzie gwiazd zawierucha, - 
W gwiazdach, w meteorach, w słońcach, 
Za słońcami - w słońcu ducha. (I 483-495) 
 
Ten często przytaczany autoportret jest jako taki świetnym przykładem romantyczno-
barokowego obrazowania, w którym alegoria religijna nagle w obrazie otwiera się na 
nieskończoność. Obraz, który zresztą jest punktem wyjścia każdego mistycznego odczytania 
dramatu, ma też swoją heretycką drugą stronę. Ja nie jest wspierane ani kierowane przez 
ducha – jak kiedyś Joanna d΄Arc – nie wykracza poza siebie w transcendencję potężniejszej 
duchowości, ale samo na ramionach dźwiga nieskończony szereg duchów. Słowacki lubi 
takie pionowo spiętrzone obrazy, ale w tym wypadku nie chodzi o trumny – jak w Kordianie  
– lecz o duchy, poprzez które Ja sięga nieskończoności. Jest to obraz hybris, która jednak nie 
prowadzi do załamania Ja, jak choćby u Mickiewiczowskiego Konrada, i wywołuje tylko 
ironiczną replikę Marszałka Krasińskiego: „Czegóż chcesz w tej egzaltacji” (I,  496). 
Po odejściu instancji władzy świeckiej i duchownej hybris Marka ujawnia się już tylko w 
fantazjowaniu o władzy wobec tych, którzy mu towarzyszą. Zwłaszcza w stosunku do 
Kosakowskiego: 
Otoż obaczysz, jak zgniotę 
Tę głowę, tę czaszkę całą, 
Aby serce ocalało. (II 37-39) 
 
Marek jest nie tyle postacią sztuki, co jej autorem, który ustawia na scenie inne postaci. 
Tłumaczy to także wspomniany brak vita, która miałaby jakąś samoistną wartość. Marek 
dźwigający duchy staje się w  swoim dramacie duchów absolutnym Ja, bliskim 
fundamentalistycznemu przywódcy sekty, które innych – tu: Kosakowskiego – pozbawia 
podmiotowości. Podobnie rzecz się ma z „monstrualną” konwersją Judyty, która przedtem, w 
szczelnie zabudowanym antysemickim horyzoncie katolickiego otoczenia, stała się 
absolutem Żydówki. Ta transformacja – do czego wypadnie jeszcze wrócić – nie udaje się 
jednak do końca. Natomiast Kosakowski faktycznie staje się marionetką w rękach Marka, 
który nie tylko przemocą wyzwolą go do istnienia duchowego, ale w dramacie duchów 
obsadza w niezbędnej roli ducha, który przeczy – diabła:  
Pokazując na Kosakowskiego. 
A to służalec szatański, 
Człowiek mordu i grabieży, 
Gwałtownik i pijanica, 
Pusty jak diabła kaplica, (II, 333-336) 
 
Końcowa metafora odsyła wprawdzie do upadku aniołów, w Księdzu Marku brak jednak 
jeszcze – jak słusznie zauważa Kowalczykowa10 – złożonej i paradoksalnej wizji królestwa 
duchów, jaką mamy w późniejszej Genezis z ducha. W symbolicznym porządku karmelity 
Bóg i diabeł są na kontrreformacyjną modłę baroku jeszcze na swoich miejscach, tj. 
całkowicie rozdzieleni. 
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Nieliczne postacie misterium Baru, które po odejściu przywódców świeckich i 
duchownych pozostają w ręku Marka, to nie jego ludzie – nie lud, bo ten przecież nie 
pojawia się na scenie11 – ale postaci zgarnięte z zewnątrz, które jednocześnie pozostają 
postaciami własnego dramatu. Równoległym kosmosem dramatycznym jest przy tym tylko 
Judyta, Kosakowski natomiast pozostaje jedynie potencjalną postacią nieurzeczywistnionego 
dramatu.    
 
Światy równoległe 
Jako postać tylko potencjalna Kosakowski może wypełniać się wciąż nowymi i różnymi 
treściami.  Przede wszystkim jest absolutną energią witalną: 
Patrz, pierś mam taką jak lew, 
A nozdrza takie jak koń, 
A w żyłach gwałtowną skroń, 
A włos koloru płomieni. 
Biada! kto mię zarumieni, 
Ale temu stokroć biada, 
Przed którym twarz mi się blada 
Stanie - by opłatek Boży. 
Lew się ducha we mnie sroży 
I rzuca się, i rwie ludzi, 
Wprzód nim się rozum obudzi. (I, 815-25) 
 
Jak sugeruje szybko przesuwający się szereg obrazów, Kosakowski jest też alter ego 
wyzwolonej wyobraźni poetyckiej, zainteresowanym raczej autonomią barokowo-
romantycznej mowy niż jej dramaturgiczną funkcją charakteryzowania postaci. Kosakowski 
nie jest postacią z charakterem, jego czyny – czy będzie to rozkaz zabicia rabina, czy udział 
w ratowaniu Baru, czy wreszcie namiętna miłość do córki zamordowanego – są niezależnie 
od swych moralnych implikacji czymś w rodzaju działań dla samego działania albo actes 
gratuits. Jako taki Kosakowski jest kontrastową postacią wobec Marka, jednak nie diabłem – 
którą to rolę wyznacza mu Marek w swoim symbolicznych porządku – lecz postacią, która 
sytuuje się poza tym porządkiem: 
A potrzeba znów człowieka, 
Co by się na wszystko ważył 
I los, który się wałęsa, 
Ćwiekami przybił do siebie. 
Takim obaczą w potrzebie 
Kosakowskiego Klemensa... 
Bo choć ksiądz o Bogu gada, 
To w szable wierzy gromada; 
Choć tu ksiądz o cudach gęda, 
Od szabli idzie komenda; 
Choć tu w żywot wieczny wierzą, 
Do mnie żywoty należą. (I, 986-997) 
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Zewnętrzna pozycja Klemensa Kosakowskiego wywodzi się wyraźnie z ironii. 
Kosakowski tchnie duchem Beniowskiego. W utworze reprezentuje jednak przede wszystkim 
historię, od której w dramacie duchów inscenizowanym przez Marka Bar się odżegnał. Jest 
instancją demokracji szlacheckiej, która w konfederacji zwraca się przeciwko reformom 
króla i obecności Rosjan w Polsce. Jako instancja historii Kosakowski nie staje się jednak 
dyskursywną albo dającą się sproblematyzować postacią historyczną.  Explicite 
zademonstrowana jest tylko jego postawa antysemicka, odzwierciedlająca historyczny 
antysemityzm na tych obszarach Rzeczypospolitej, gdzie żydowska mniejszość zawsze była 
tragicznie uwikłana w wewnętrzne i zewnętrzne konflikty między Polską a Kozakami bądź 
między Polską a Rosją. W tym historycznym okrojeniu Kosakowski staje się czymś takim 
jak postać mityczna, ale tylko wirtualnie – jej potencjał uwolni dopiero Sienkiewicz w 
postaci Kmicica. 
W grę z mitycznym potencjałem aktywniej wchodzi natomiast postać Judyty. Jak 
wszyscy troje główni protagoniści dramatu, jest to postać wielowarstwowa: 
Fascynująca jednak w tym dramacie jest właśnie niejednoznaczność tradycyjnych znaków, których 
Słowacki przywołał tam bardzo wiele. Prześwitywanie symbolów przez symbol. (Piwińska, 1991, 93) 
 
Ksiądz karmelita jest analogią Chrystusa, Mojżesza albo Piotra, ale jest też heretyckim 
kapłanem i fanatykiem, który uwodzi prosty lud, a Kosakowski, na co zwraca uwagę już 
Rymkiewicz (1981, 88), jest nie tylko apostatą, ale również analogią Chrystusa. Paradoks jest 
rdzennym elementem mistycznego tekstu. Rodzajem uwarstwienia obie polskie postaci 
różnią się jednak od żydowskiej. Inny sposób traktowania Żydów ma rozmaite przyczyny, 
związane z polską historią i z europejską ikonografią. Uderzająca różnica w koncepcji 
postaci Judyty i obu głównych męskich aktorów bierze się nie tylko z 
dziewiętnastowiecznego antagonizmu płci, ale także z antysemityzmu. W postaci Judyty 
gender  i narodowość splatają się ściśle ze sobą. 
Historycznie rzecz biorąc, Żydzi nie są aktorami konfederacji barskiej. Podkreślanie 
odrębności narodowej, związane z Barem i rzutujące na cały wiek XIX, wymierzone jest 
przeciwko Rosji, w sposób bardziej skomplikowany także przeciwko Ukraińcom, których tu, 
jak zauważa Kasperski (2003, 412), w ogóle brak – ale jeszcze nie przeciwko Żydom. W tej 
roli Żydzi wystąpią jako konstrukt polskiej wersji budowania narodu dopiero pod koniec 
XIX w. Ten historyczny argument ma jednak dla koncepcji Księdza Marka  tylko względne 
znaczenie, ponieważ po wycofaniu się odpowiedzialnych instancji świeckich i duchownych 
historia w tym utworze zostaje poniekąd wzięta w nawias, jak przyznaje zresztą większość 
interpretatorów. Dopiero wyłączenie historii gwarantuje przemianę w dramat mistyczny. 
Mimo to historia w formie ciągów obrazów, nakładających się z zewnątrz i od wewnątrz na 
postacie, nadal może się uobecniać, jak zobaczymy na przykładzie Judyty. Żydzi w Księdzu 
Marku  są aktywni historycznie nie tyle w funkcji budowania narodu, lecz raczej w o wiele 
ważniejszej dla utworu funkcji  przekształcania historii w mistykę. W polskiej wizji 
mesjanistycznej Żydzi na długo przed Towiańskim uzyskali uprzywilejowane miejsce, a 
towianizm, stanowiący ważne tło późnej twórczości Słowackiego, zaktualizował i 
zradykalizował tę paralelę dziejów polskich i żydowskich. Jak twierdzą niemal  wszyscy 
interpretatorzy od czasów Libelta
12, świadectwem tego jest Ksiądz Marek. Mistyczne i 
mesjanistyczne ramy utworu tłumaczą dynamikę postaci, ale nie mogą sterować ewolucją 
poszczególnych pól obrazowych wokół trojga bohaterów. 
Dla koncepcji Judyty ważne jest, że jej wizerunek, we własnych i cudzych oczach, 
zawsze kształtuje się w odniesieniu do antysemickiego stereotypu. Ten stereotyp ujawnia się 
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przede wszystkim w relacji Judyty i Kosakowskiego, tam zostaje jako taki zdemaskowany i 
jednocześnie uhistoryczniony. Decydująca dla interpretacji postaci jest kwestia, kto dokonuje 
demaskacji albo dekonstrukcji stereotypu. Otóż nie wiąże się to z przejściem w wymiar 
mistyczny,  za czym stoi osoba Marka i co pozornie jest w utworze źródłem wszelkiej 
semiozy. Nowe spojrzenie inicjuje sama ofiara stereotypu, Judyta, gdy za swoje uznaje 
atrybuty przypisywane jej z zewnątrz i zawłaszcza inność – obiera strategię, skutecznie do 
dziś stosowaną przez wiele mniejszości w walce politycznej. 
Bo ja była błyskawicą! 
Duchem, co krwią pole broczy! 
Śmiercią - gaszącą ich oczy! 
Naszej wiary tajemnicą! 
Aniołem na boskich posyłkach, 
Który piorunami strzela! 
Zmartwychwstaniem Izraela, 
Stojącym już na mogiłkach! 
A przed Bogiem - małą mrówką, 
Przed aniołami - aniołem; 
A śród popiołów - popiołem, 
A przed ludźmi - jak zawsze Żydówką 
Pogardzoną.  (I, 778-790) 
 
Czyny Judyty – zdrada Baru i przejście na stronę Rosjan, a zaraz potem zdrada Rosjan i 
podpalenie szpitala, gdzie leżą rosyjscy ranni – to czyny dyktowane  zemstą, zawsze 
podstępnie godzące w ofiary. Motywy zemsty zmieniają się: najpierw zamordowany ojciec, 
potem  uwięziony Marek (II, 860). Do Judyty w działaniu pasują żydowskie 
heterostereotypy, mianowicie stereotyp zemsty i niestałości, przy czym właśnie kolejność 
czynów uwydatnia negatywne rozumienie stereotypów antysemickich. Przyjęcie 
agresywnych heterostereotypów jako strategia Ja gwarantuje Judycie autonomię – którą 
paradoksalnie zachowuje nawet wtedy, gdy zbliża się do Marka.  Judyta, zanim jeszcze za 
sprawą Marka stanie się chrześcijanką,  jest „duchem, co wszystko odmieni” (I, 874). Widać 
to wyraźnie w jej wielokrotnie interpretowanym, ostatnim 
wystąpieniu w teichoskopicznej relacji rosyjskiego 
adiutanta: 
Jedna, panie, Żydowica 
Blada, z rozpuszczonym włosem, 
Jedna, jak cudotwornica, 
Wiedma, co w ogniu się pali, 
Śród tych rąk, lasu korali 
Ohydnych, ze łzami w oku 
O polskim księdzu proroku 
Krakała jak kruk na dachu. 
A co przydawało strachu 
U zabobonnych Moskali, 
To jedno umierające 
Dziecko. - Jak w zamku Walhalli 
U dziewic na piersiach miesiące 
Tak to dziecko zawieszone 
Na piersiach jej, już zielone, 
Już nie dziecko u kobiety 
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(Jak to lud powtarzał głupi), 
Ale do czarów użytyJakiś wielki miesiąc trupi, 
Ukradziony u gwiaździarzy. (III, 497-516) 
 
 
Piwińska (1991, 93) mając na 
względzie mistyczną przemianę Judyty, 
interpretuje ten końcowy obraz jako figurę Marii, modyfikację wizerunku Matki Boskiej 
Ostrobramskiej. Najpierw jednak mamy przed oczyma obraz galopującej przez ogień 
Walkirii, z czym ważne atrybuty   księżyca i zwłok dziecka łatwiej się kojarzą niż z Matką 
Boską. Zwłoki dziecka reprezentują wyraźnie też mord rytualny, antysemicki stereotyp, 
który Judyta przedtem sama ironicznie odniosła do siebie (II, 641 i n.). Sokołowski dostrzega 
tu, a także w innych miejscach, odblask mitu Judyty, konstytutywnego dla postaci kobiecej w 
ogóle, tak jak przedstawiają go sztuki plastyczne i literatura: 
Judyta staje wobec dwóch porządków symbolicznych: chrześcijańskiej czystości i 
sprawiedliwości oraz starotestamentowej grozy Boga. Albo-albo. Tak naprawdę 
nie ma jej ani w jednym porządku, ani w drugim. Albo, inaczej mówiąc, Judyta 
nie pozostajeJudytą. Staje się dziewicą, świętą bądź niosącą śmierć wariatką. 
Judyta – kobieta i Żydówka zanika, gubi się gdzieś w trakcie misji. Jej dramat to 
dramat kobiety i Żydówki, która chce powiedzieć, że jest kobietą i Żydówką. Ale 
brakuje języka, w którym mogłaby sformułować swoją kondycję. Najkrócej 
mówiąc Judyta, kobieta i Żydówka, aby ujawnić się w porządku symbolicznym 
musi pozbawić się, zrezygnować, odciąć się. (Sokołowski, 2004, 87) 
 
Sokołowski w swoim genderowym odczytaniu wychodzi od  dzieciobójstwa, złamania 
tabu, który to motyw nabiera znaczenia zwłaszcza w jednocześnie powstałym dramacie 
Hebbla. Ważniejszy wydaje mi się jednak  częsty zwłaszcza w przedstawieniach 
plastycznych niepokój Judyty, wywołany różnymi przyczynami, a wyładowywany na 
mężczyznach – Freud zidentyfikuje go później jako lęk kastracyjny. Mordując Holofernesa 
Judyta łamie nie tylko porządek płci, ale także porządek symboliczny. Judyta nie daje się 
zintegrować jako mit kobiecy, chociaż jej czyn afirmuje nie tylko własny, lecz także inny 
porządek „narodowy”. Słowacki w swoim dramacie nie wiąże niepokoju Judyty z 
porządkiem płci – zauważmy, że w jego dramatach historycznych z reguły występują silne 
kobiety, toteż trudno, by wykazywały jeszcze jakiś specyficzny niepokój – ale niepokój jako 
taki, zwracający się przeciwko próbom włączenia w wyższą historię, w misterium Baru, w 
którym ma się zrodzić przyszłość. Ten niepokój przejawia się w przytoczonym wyżej 
końcowym obrazie. Ostatnie wielkie wejście Judyty, tylko nam zreferowane, ociera się o 
groteskę i brzydotę, dwa czynniki niszczące świętość. Zwiastunka Marka kracze jak kruk i 
nakłada na wizerunek Marii  nie tylko akcenty pogańskie, ale i germańskie, przez skojarzenie 
z Walkirią. Kolejne skojarzenia, otwierające się pod powierzchnią obrazu – zdrada Piotra, 
mord rytualny – idą dalej w kierunku niszczenia świętości. 
 
Bohater pojawia się za późno – próba podsumowania 
Wejście Kazimierza Puławskiego, który z punktu widzenia historii politycznej jest 
autentyczną postacią mityczną, rozumieć można jako graniczący z absurdem coup de théâtre: 
bohater wkracza mianowicie na scenie dopiero po zakończeniu dramatu. Puławski nie jest 
jednak aż tak bezpośrednio figurą dekonstrukcji, ani w stosunku do poetyki dramatu, ani w 
stosunku do koncepcji mistycznej. Jego wystąpienie zrazu jest kontynuacją misterium: 
Puławski na miejsce fałszywej apoteozy Marka, przedstawionej ustami Judyty, wprowadza 
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apoteozę autentyczną. Odsłania wielką barokową scenę,  Marka jako Ecce homo, w pozie 
Chrystusa przemawiającego do tłumu. Wszystko jest tu niczym nie zakłóconą reprezentacją. 
Historyczny bohater otwiera widok na metafizyczny kontekst, łączący teraźniejszość z 
przyszłością:  
Bo ja ojczyzny być muszę 
Duchem, stróżem i patronem; 
I wyżej porywać dusze, 
A żadnej ziemią nie skalać; 
Ale wszystkie pozapalać 
Na nowe wieki i czyny (III, 684-89) 
 
Ale sztuka nie kończy się wielką, wieloczłonową barokową apoteozą Marka, w której 
udział bierze i przyjaciel, i wróg,  w której beatyfikacja dokonuje się wraz ze śmiercią – lecz  
zaskakująco innym spojrzeniem Puławskiego na teraz już inną całość polityczną: 
Ten lud, widzę, cały chory, 
Wszędy, gdzie oczyma skinie, 
Widzi ogień i upiory: 
A ja wszędy w tej krainie 
Widzę jednę wielką bliznę, 
Jednę moją cierpiącą Ojczyznę! (III, 744-49) 
 
Ta zmiana spojrzenia przygotowana jest albo uwarunkowana przez  uprzednie, 
referowane spojrzenie na Kosakowskiego, który uchodzi z Baru z Judytą w ramionach – 
scena, w której zatraca się  jednoznaczna tożsamość osób, nie wiadomo bowiem, czy Judyta 
żyje, czy nie, i jednoznaczna wymowa symboliczna. Po wzniosłym dramacie duchów 
pozostaje jedna wielka rana Polski. 
Można ten kontrastowy obraz interpretować z perspektywy mistycznej po prostu jako 
konieczny paradoks: po tym, jak urzeczywistnione misterium na krótko odsłoniło przyszłość, 
spojrzenie powraca znowu do teraźniejszości. Monumentalny obraz Puławskiego jest jednak 
również potwierdzeniem albo echem rozlicznych pęknięć, przeciwnych głosów i światów 
równoległych, jakie tu prześledziliśmy. Echem, które owym pęknięciom daje historyczne 
zakotwiczenie w polskiej historii cierpień.  
Dekonstruktywne odczytanie Księdza Marka  nie może ani nie chce podważyć  
odczytania mistycznego, co byłoby równoznaczne z pogwałceniem tekstu. Odsłania tylko 
linie pęknięć w patriotycznym misterium i nie może mieć charakteru systematycznego, 
podczas gdy lektura patriotyczno-mistyczna odwrotnie, pojmuje i reintegruje pęknięcia, jak 
również wiele z poczynionych tu uwag, jako znaki autentycznej paradoksalności nowej 
mistyki. Lektura dekonstruktywna to jedynie zewnętrzna strona misterium, które w tym 
utworze – w przeciwieństwie do Snu srebrnego Salomei  –  prezentuje się bezpośrednio i tym 
samym dochodzi przez retoryzację nie tylko do granic estetyki romantycznej, ale także do 
granic człowieczeństwa w wywracaniu historycznej rzeczywistości. To zewnętrze niezbędne 
jest dla odczytania dramatu poza Polską albo nawet poza rutynową i kiedyś tak nieodzowną 
lekturą patriotyczną, jeżeli odczytanie ma oddać tekstowi sprawiedliwość. Lektura 
dekonstruktywna nie chce też ostatecznie na nowo interpretować mistycznego wnętrza, lecz 
jedynie znaleźć w samym tekście miejsce dla wrażenia estetycznej i historycznej 
potworności, która wypowiada się w tym dramacie duchów.  
